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Introducción
El desarrollo de las vanguardias históricas desde
principios del siglo XX propició un proceso de ex-
pansión de su influencia por todo el contexto euro-
peo y americano. París y otras ciudades ejercieron
una tutela notoria sobre el resto de países. Su in-
fluencia se deja notar en buena parte de la centu-
ria, hasta que tras la Segunda Guerra Mundial Nue-
va York y Los Angeles vayan tomando el relevo.
El caso de la abstracción no fue una excepción.
Existe un abanico amplio de movimientos que
fueron tejiendo el entramado de los primeros pa-
sos del lenguaje no figurativo; principalmente el
Suprematismo y Constructivismo rusos, el Neo-
plasticismo holandés y las experiencias de la
Bauhaus alemana. En los años treinta, París se
convertirá en el referente más importante y pun-
to de mira de aquellos artistas que buscaban la re-
novación y no la encontraban en sus lugares de
origen. La Abstracción Geométrica arraiga con
fuerza en la ciudad. El rechazo del comunismo so-
viético y de los fascismos hacia las vanguardias hi-
zo palidecer los núcleos anteriores y París quedará
como baluarte principal de la modernidad.
Artistas de todas partes se sienten atraídos por sus
escuelas de arte, huyendo al mismo tiempo de los
citados totalitarismos. Muchos de los viejos maes-
tros de la abstracción se trasladan a la ciudad. Tal
es el caso de Gabo, Pevsner, Kandinsky, etc. Ello
convertirá la capital francesa en el lugar más cos-
mopolita de Europa y en el nuevo centro de expe-
riencias abstractas a partir de los años treinta,
dando pie al nacimiento de la llamada “Escuela
de París”. En las orillas del Sena surgen movimien-
tos como el grupo Cercle et Carré (1930-1931),
fundado por Michel Seuphor y el uruguayo Joa-
quín Torres García que se habían conocido en Pa-
rís en 1929. Muy pronto se les unieron hasta unos
ochenta artistas más, que bajo el lema Structure
et abstraction trabajarían en el campo de múlti-
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Resumen: Este artículo analiza los orígenes de la abstracción geométrica en España y la contribución de Euse-
bio Sempere al proceso. Se examinan los orígenes europeos de esta vanguardia y el papel jugado por París y al-
gunas galerías (Denise René, Salon des Réalités Nouvelles) como inicio para su desarrollo en España, gracias a
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ples tendencias de vanguardia, pero con una mar-
cada orientación hacia la geometría. Las disputas
entre los dos fundadores y finalmente una enfer-
medad de Seuphor dejó a la agrupación sin su
principal impulsor y el artista Georges Vantonger-
loo, de acuerdo con Auguste Herbin y Béothy,
fundarían en 1931 Abstraction-Création (1931-
1936), que absorbió a la mayor parte de Cercle et
Carré y llegó a publicar seis números de su revista,
contando con un centenar de miembros, entre
otros el propio Kandinsky.
Tras la Segunda Guerra Mundial, París continuó
siendo un referente fundamental para los artistas
españoles inquietos y fuente de irradiación de la
Abstracción Geométrica. A partir de 1945 también
lo sería del Informalismo. Cabe destacar el papel
jugado por la galería Denise René,1 abierta en
1944, y la denominada Salon des Réalités Nouve-
lles, inaugurada por Fredo Sidés en 1946. Estados
Unidos quedaba lejos para nuestros artistas, con
una lengua poco conocida y constituía un am-
biente todavía bastante desconocido en los años
cuarenta y cincuenta. Algunos de los artistas más
inquietos pasaron varios años en la ciudad del Se-
na o incluso se establecieron de forma más o me-
nos permanente. Allí pudieron contactar con la
abstracción y ver exposiciones de distintos artistas. 
En París compatibilizaron trabajos humildes a tiem-
po parcial con la pintura, viviendo muchos de ellos
en el Colegio de España. Había una gran conviven-
cia en el Pabellón Internacional de la Ciudad Uni-
versitaria, donde acudían a comer habitualmente
varios españoles. Las sobremesas se convertían en
verdaderas tertulias donde se hablaba de política,
de filosofía y de arte. También se reunían en algu-
nos estudios compartidos. Estas estancias cambiaron
radicalmente las formas de trabajar que habían
aprendido en las Escuelas de Bellas Artes españolas.
De igual manera críticos del momento, como Alfons
Roig o Vicente Aguilera Cerni, residieron tempora-
das en París, y a su regreso constituyeron un fer-
mento importante en pro de la abstracción.
La Abstracción Geométrica española
El caso de España no fue una excepción en su vin-
culación a la Abstracción Geométrica. Tras la Gue-
rra Civil, el nuevo régimen político franquista2 po-
tenció una estética oficial, más interesada en la
propaganda del Movimiento que en favorecer la
modernidad. La exaltación de la Cruzada y los
personajes que la han hecho posible son el objeti-
vo de esa estética.3 Como señala Valeriano Bozal:
“La alta burguesía que ha ganado la guerra, la
aristocracia a ella ligada, no se reconoce en los
sueños de Tàpies y de Ponç en los poemas de
Brossa o en los poemas de Cirlot. Se reconoce en
los Álvarez de Sotomayor, en los Morales y Barda-
sano que, olvidando su reciente pasado, ganan el
perdón (y el dinero y el poder) a base de pasti-
ches; se reconocen en el charlismo de García San-
chís; están dispuestos a olvidar las salidas de tono
de los Marañón y los Ortega, siempre que éstos
reconozcan la normalidad de la situación”.4
Los artistas que optan por la modernidad en estos




1 AMELINE, Jean-Paul (com.). Denise René, l’intrépide: une galerie dans l’aventure de l’art abstrait, 1944-1978 (Exposición ce-
lebrada en París, Centro Pompidou, del 4-IV-2001 al 4-VI-2001). París, Éditions du Centre Pompidou, 2001. FAUCHEREAU, Ser-
ge (com.). Arte abstracto y la galerie Denise René. (Exposición celebrada en Las Palmas, Centro Atlántico de Arte Moderno,
del 18-IX-2001 al 18-XI-2001). Las Palmas, Centro Atlántico de Arte Moderno, 2001. MILLET, Catherine. Conversations avec De-
nise René¸ París, Adam Biro, 2001.
2 BONET CORREA, Antonio (coor.). El arte del fran quismo, Cátedra, Madrid, 1981. LLORENTE HERNÁNDEZ, Ángel. Arte e ide-
ología en el franquismo (1936-1951), Boadilla del Monte (Madrid), Machado Grupo de Distribución, 1995.
3 Pertenecen a este contexto artistas como Carlos Sáez de Tejada que ilustra la Canción de la Falange o José Escasi y José
Caba llero que realizan la serie Laureados.
4 BOZAL, Valeriano y otros. España. Vanguardia artística y realidad social, Madrid, Gustavo Gili, 1965, pp. 95-96.
Fig. 1. Joaquín Torres García. Estructura de color, 1930.
ciedad española y se enfrentarán a la indiferencia
–en el mejor de los casos– o al rechazo frontal, en
la mayoría de las veces. El pintor valenciano Ma-
nolo Gil, miembro relevante de esta primera ge-
neración de postguerra, se hacía eco de la situa-
ción al señalar, de una manera muy certera, en los
últimos meses de su vida: “En resumen, el proble-
ma de Valencia es éste: Por un lado, una serie de
fuerzas anquilosadas y reaccionarias: Escuelas de
Bellas Artes, Artes y Oficios, Academias, etc. Por
otro, unos pocos jóvenes que luchan por abrirse
camino plástico y que intentan aprender lo que se
les debió enseñar en la Escuela. De ahí la dificul-
tad histórica del arte en nuestra ciudad, ya que en
un ambiente que ni siquiera ha asimilado el Im-
presionismo (aquí todos creen que Sorolla es im-
presionista) no podemos colocar las últimas prue-
bas y los últimos descubrimientos nuestros en el
terreno de la Abstracción figurativa o no figurati-
va. Así que los mejores entre nosotros se han visto
obligados a emigrar y los que nos hemos quedado
vivimos confinados y tachados de locos”.5
La coincidencia en este regreso a la tradición y re-
chazo de la modernidad es unánime en todos los
estudios de este “duro” período de postguerra.
Manuel Muñoz Ibáñez nos comenta el panorama
de estos años cuarenta: “Durante los años que si-
guieron al final de la guerra, en toda España, exis-
tió un apoyo explícito hacia lo religioso, lo costum-
brista, lo anecdótico y lo antiguo, generalizándose
una aceptación de los valores estéticos del XIX”.6
A pesar de todo y no sin un gran esfuerzo, las
vanguardias tuvieron su oportuno asentamiento y
desarrollo en los núcleos más renovadores del ám-
bito español, principalmente en las ciudades de
Madrid, Barcelona y Valencia. Los precedentes re-
lacionados con la geometría se remontarían a los
años veinte, cuando el poeta gaditano Rafael Al-
berti realiza en 1922 la primera exposición no fi-
gurativa7 de la que tengamos noticia. Se trata de
un tipo de pintura que recuerda el cubismo de
Robert Delaunay de resultado desigual, llevada a
cabo por un autor deslumbrado por las vanguar-
dias, pero sin experiencia y formación en el cam-
po plástico. 
El camino se irá andando con muchas dificultades
y en especial con el apoyo que da la agrupación
artística, fenómeno muy floreciente en la España
de los años cuarenta y cincuenta. Entre otros
ejemplos podemos recordar al Grupo Pórtico8 de
Zaragoza, fundado en 1947. Es el primero que tra-
bajó en el campo de la Abstracción Geométrica,
aunque también realizaron Informalismo y otras
tendencias figurativas. Sus miembros más destaca-
dos fueron Fermín Aguayo, Eloy Laguardia y San-
tiago Lagunas.
En 1948 se crea la Escuela de Altamira9 en Santi-
llana del Mar (Santander), grupo alentado por
Mathias Goeritz, Ángel Ferrant, Pablo Beltrán de
Heredia y Ricardo Gullón. Su trabajo se orientó
preferentemente en el campo de la abstracción.
La escuela llegó a organizar dos semanas de arte
en 1949 y 1950 respectivamente. Entre otros obje-
tivos se planteaba el de “discurrir los mejores me-
dios para dar a conocer al público español obras
de arte hasta ahora ignoradas, de poner a su al-
cance cuadros y esculturas creadas por artistas
que viven al nivel de su tiempo”.10
En relación a la escultura, el caso más significativo
es el del madrileño Ángel Ferrant.11 A finales de
los años cuarenta trabajó en sus móviles, construi-
dos a partir de estructuras geométricas colgadas
del techo y susceptibles de movimiento cinético
por impulso del viento. Las obras recuerdan las re-
alizadas por Calder, aunque tal vez estaban cons-
truidas con una mayor fidelidad a los ejes carte-
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5 GIL, Manuel. “En resumen…”, en catálogo exposición Manolo Gil 1925-1957 (Exposición celebrada en Valencia, Sala Parpa-
lló, V-1981). Valencia, Diputación Provincial de Valencia, 1981, p. 41.
6 MUÑOZ IBÁÑEZ, Manuel. “La pintura valenciana desde la posguerra hasta el grupo Parpalló (1939-1956)”, en catálogo ex-
posición MUÑOZ IBÁÑEZ, Manuel (com.). La pintura valenciana desde la posguerra hasta el grupo Parpalló (1939-1956) (Expo-
sición celebrada en Valencia, Centre Cultural La Beneficència, Sala Parpalló, del 22-II-1996 al 31-V-1996). Valencia, Diputación
Provincial de Valencia, 1996, p. 39.
7 BONET, Juan Manuel. “El arte abstracto español (1920-1960)”, en BLOK, Cor. Historia del arte abstracto (1900-1960), Ma-
drid, Cátedra, 1982, p. 250.
8 BORRÁS GUALIS, Gonzalo Máximo; LOMBA SERRANO, Concha (com.). Grupo Pórtico 1947-1952. (Exposición celebrada en
Zaragoza, La Lonja de Zaragoza, del 10-XII-1993 al 13-II-1994). Barcelona, Sociedad Editorial Electa España, 1993. ESAÍN ESCO-
BAR, Jaime. Grupo Pórtico: testimonios y documentos, Zaragoza, Editorial Aqua, 2004.
9 SANTOS TORROELLA, Rafael. La escuela de Altamira, Madrid, Ediciones Altea, 1981.
10 GULLÓN, Ricardo. “Proyecto para la Escuela de Altamira”, en De Goya al Arte Abstracto, Madrid, Cultura Hispánica, 1972,
p. 178.
11 ORTEGA CUBERO, Inés. Ángel Ferrant, profesor de vanguardia, Valladolid, Junta de Castilla y León, 2009.
sianos. Fueron fabricadas con madera, hierro, cor-
cho, hilo, etc.
La década de los cincuenta registra una mejora
notable respecto a la inmediata postguerra. El fi-
nal de la autarquía económica y la apertura del
estado a nuevas relaciones con el exterior tuvie-
ron sus oportunos beneficios. El mercado del arte
irá desarrollándose gracias a la proliferación de
galerías, la aparición de publicaciones especializa-
das y el trabajo de una serie de críticos que alen-
tarán la producción de los artistas más renovado-
res, como José María Moreno Galván, Antonio Gi-
ménez Pericás, Vicente Aguilera Cerni, Juan
Eduardo Cirlot o Alexandre Cirici-Pellicer entre
otros.
La Primera Bienal Hispanoamericana de Arte,12
inaugurada en Madrid el 12 de octubre de 1951
por el propio Jefe del Estado es un ejemplo claro
de este cambio de actitud. El Ministro de Educa-
ción Joaquín Ruiz Giménez pronunció el discurso
inaugural. En sus palabras13 se observa un deseo
tácito de evitar “la intromisión totalitaria” que el
Estado había impuesto después de la Guerra Civil
y apoyar la “legítima esfera de autonomía, como
expresión libre del alma individual, en la cual no
puede el Estado, por su propio interés, inmiscuir-
se”. La Bienal significaba el primer apoyo oficial al
arte no académico y en especial a la abstracción,
ya que el Estado se comprometía a ayudar a los
artistas a “ser auténticos” y a “estimular el senti-
do histórico, esto es, la ubicación del artista en el
tiempo actual huyendo de todo engañoso tradi-
cionalismo formalista”.
Un nuevo paso hacia adelante lo constituye la Pri-
mera Exposición Internacional de Arte Abstracto,
celebrada en Santander en 1953. Fue organizada
por la Universidad Internacional de Verano Me-
néndez Pelayo que paralelamente patrocinó tam-
bién el Primer Congreso Internacional de Arte
Abstracto. La exposición a pesar de su nombre no
fue completamente abstracta y contó mayoritaria-
mente con artistas españoles y algún extranjero.
La muestra significaba el bautismo de fuego para
la nueva vanguardia. El Congreso dejó bien senta-
do que la abstracción constituía un movimiento
artístico con la misma categoría que los demás y
cuya identidad nadie se atrevía a poner en duda
abiertamente. Las ponencias fueron reunidas en
un volumen14 que constituye el testimonio históri-
co más importante de la primera polémica pública
suscitada en España en torno a la abstracción, con
textos de los más prestigiosos críticos15 del mo-
mento.
En esta década registramos ya un desarrollo signi-
ficativo del movimiento geométrico, tanto a nivel
grupal como individual. Una de las experiencias
más interesantes es la del escultor vasco Jorge
Oteiza16 (Orio, Guipúzcoa, 1908 – San Sebastián,
2003), quien a partir del año 1950 aproximada-
mente asume plenamente los presupuestos del
Constructivismo ruso y define su espacio no como
masa compacta, sino como “construcción” por pla-
nos. Su metodología consiste en “vaciar” el espa-
cio hasta generar formas geométricas que acotan
el espacio vacío y que él denomina “unidades for-
males livianas”. Sobre ellas señala: “Ensayo, preci-
samente, este tipo de liberación de la energía es-
pacial en la Estatua, por fusión de unidades forma-




12 VIVANCO, Luis Felipe y otros. Primera Bienal Hispanoamericana de Arte, Madrid, Afrodisio Aguado, 1952. CABAÑAS BRA-
VO, Miguel. La Primera Bienal Hispanoamericana de Arte: arte, política y polémica en un certamen internacional de los años
50,Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2000.
13 Véase el texto completo del discurso en RUIZ GIMÉNEZ, Joaquín. “Arte y política”, Cuadernos Hispanoamericanos, 1952,
núm. 26.
14 GULLÓN, Ricardo (coor.). El arte abstracto y sus problemas, Madrid, Publicaciones de Cultura Hispánica, 1956.
15 Ricardo Gullón, José Luis Fernández del Amo, Manuel Sánchez Camargo, Cirilo Popovici, José Camón Aznar, Luis Felipe Vi-
vanco, Alexandre Cirici Pellicer, Juan Antonio Gaya Nuño, etc.
16 CORRALES RODRIGÁÑEZ, María del Carmen. Yo cuando veo esto, pienso esto: relatos geométricos en la obra de Jorge Otei-
za, Alzuza (Navarra), Fundación Museo Jorge Oteiza, 2012. MARTÍNEZ GORRIARÁN, Carlos. Jorge Oteiza, hacedor de vacíos,
Madrid, Marcial Pons Ediciones de Historia, 2011.
Fig. 2. Fermín Aguayo (Grupo Pórtico). Taller, 1952.
desocupación física de una masa, un sólido o un
orden ocupante, por rompimiento de su masa, si-
no el rompimiento de la neutralidad del espacio li-
bre, a favor de la Estatua, o de un espacio bajo
condiciones que la Estatua necesita librarle, pero
siempre por un sistema lógico y creciente de for-
mas elementales, de matrices intrínsecamente es-
paciales, capaces de conjugación [...] El hueco de-
berá constituir el tránsito de una estatua-masa tra-
dicional a la estatua-energía del futuro. De la esta-
tua pesada y cerrada a la estatua liviana y abierta
[...] A una concepción del universo que nos lo
muestra en expansión constante, corresponde una
estatua en constante dilatación estética”.17
Desde 1953 trabaja en esta misma dirección el
pintor Pablo Palazuelo (Madrid, 1915-Galapagar.
Madrid, 2007) con planos de color superpuestos
de contorno irregular. Consigue efectos de pro-
fundidad con planos cromáticos sometidos a ten-
siones de convergencia y divergencia de amplios
resultados dinámicos. José María de Labra (A Co-
ruña, 1925-Palma de Mallorca, 1994) consiguió
desde 1954 llegar a formular geometrías sólidas
en colores negros, fragmentadas por vectores ten-
sionales que determinan todo tipo de polígonos
de dinamismo centrífugo.
En Córdoba se sitúa la actividad del Equipo 57,18 un
grupo de raíces españolas pero fundado realmente
en París en junio de 1957 al socaire de la galería De-
nise René. Sus miembros19 regresaron a España y
desarrollaron una actividad grupal hasta 1966.
Frente al subjetivismo informalista, plantearon una
obra totalmente objetiva de talante geométrico,
basada en la relación dinámica entre forma, color,
línea y masa: “En la interactividad del espacio plás-
tico, la forma, el color, la línea y la masa, no existen
como elementos independientes y autónomos”.20
“Por su punto de partida, la interactividad se basa
en una concepción unitaria de la materia, afirman-
do que todo no es más que espacio diferenciado.
Diferencias cuantitativas que vienen expresadas en
el plano por los espaciocolores. Estos espaciocolores
no se presentan como entidades aisladas, ya que ca-
da uno de ellos es el resultado de una interdepen-
dencia de espacios que presentan la misma natura-
leza y características”.21
A pesar de estas iniciativas quijotescas, la realidad
era muy otra. Un botón de muestra lo constituye
la exposición titulada Tendencias recien tes de la
pintura francesa (1945-1955), inaugurada en ma-
yo de 1955 en el Salón de Fiestas del Ayuntamien-
to e Instituto Francés de Valencia, con el patroci-
nio de la Dirección General de Bellas Artes. Un to-
tal de 85 pinturas22 daban cuenta de la vanguar-
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17 OTEIZA, Jorge. “Propósito experimental 1956-1957”, en catálogo exposición IV Bienal del Museu de Arte Moderna. (Exposición
celebrada en Sâo Paulo, Museu de Arte Moderna de Sâo Paulo, de IX-1957 a XII-1957). Sâo Paulo, Museu de Arte Moderna, 1957.
18 PÉREZ VILLÉN, Ángel Luis. Equipo 57, Sevilla, Consejería de Cultura, 2002. LLORENTE HERNÁNDEZ, Ángel. Equipo 57. Cór-
doba, Diputación Provincial de Córdoba, 2003. LEBRERO STALS, José (coor.). Equipo 57, Madrid, Turner, 2007. 
19 José Duarte (Córdoba, 1928), Juan Serrano (Córdoba, 1928), Ángel Duarte (Cáceres, 1929), Agustín Ibarrola (Bilbao, 1930) y
Juan Cuenca (Córdoba, 1934).
20 EQUIPO 57. Interactividad del espacio plástico (Exposición celebrada en Madrid, Sala Negra, del 22-XI-1957 al 29-XI-1957).
Madrid, Sala Negra, 1957.
21 EQUIPO 57. La interactividad del espacio plástico en pin tura. El espacio escultural. El espacio arquitectural en la plástica ex-
perimental (Exposición celebrada en Madrid, Sala Darro, del 16-V-1960 al 31-V-1960). Madrid, Sala Darro, 1960.
22 La obra correspondía a los artistas Jacques Villon, Marcel Gro maire, François Desnoyer, Gérard Scheider, Roger Chastel,
Francisco Bores, André Lanskoy, León Gischia, Hans Hartung, Jean Aujame, André Marchand, Jean Le Moal, Gustave Singier,
María Helena Vieira de Silva, Roberta González, Alfred Manessier, Jacques Despierre, Francis Gruber, Georges Rohner, Francis
Tailleux, Mario Prassinos, Jacques Lagrange, Jean Marie Calmettes, Pierre Soulages y Bernard Buffet.
Fig. 3. Jorge Oteiza. Caja vacía, 1958.
dia parisina de la primera década de postguerra.
Se trataba de una muestra heterogénea que aglu-
tinaba pintores cubistas, fauvistas, expresionistas
y también abstractos.
El comisario de la exposición Jacques Lassaigne
planteaba –en el texto de presentación del catálo-
go– el objetivo básico de dar a conocer el estado
de la pintura francesa del momento, más allá de
las fronteras del propio país: “sobre todo, hemos
señalado las tendencias que se han afirmado y
madurado en el transcurso de los años inquietos
de la guerra y de la postguerra, y que dan a la
pintura francesa su clima actual, que podrá juz-
garse severo en relación con las «fiestas» de otro
tiempo, más cuya tensión y austeridad no carecen
de grandeza”.23
La opinión pública reaccionó de manera revulsiva
con frases como: “justo es decir, antes de seguir
adelante, que en el ambiente artís tico de Valencia
[...] es realmente extraña la impresión que produ-
cen tales tendencias modernas [...] hay otros lien-
zos manchados con colo res informes [...] que son
los más enigmáticos y, por tanto, los que más
arrancan expresiones de pasmo a unos espectado-
res y de indignación a otros”,24 “representa un
traumatismo muy considerable para los fre -
cuentadores de las restantes exposiciones al uso”.25
Las obras de sesgo abstracto y las expresionistas
fueron las peor comprendidas por la crítica del
momento y desencadenaron textos francamente
duros, para desanimar a cualquier artista que pre-
tendiera discurrir por los mismos cauces. La cróni-
ca de José Ombuena en el Levante señalaba de
Bernard Buffet que “no se puede negar, en cam-
bio, fuerza estilística, puesta al servicio de un «fe-
ísmo» deplora ble y abyecto casi, a su grotesca
Mujer del sombrero”. A Roger Chas tel le calificó
de “cultivador vergonzante del arte abstracto”.
De Pierre Soulages, Hans Hartung y André Lans-
koy se apuntó que se ob servaba en sus obras “un
destello de gracia cromática o un movimiento de
masas de color que reclaman la atención del es-
pectador; pero no le veo virtualidad estética nin-
guna. Ni estética ni de ninguna clase”.
Pocos críticos supieron apreciar el contenido de la
exposición. La crónica de prensa de Joan Fuster
destacaba el interés de la muestra y señalaba la
poca formación del hombre de la calle, acostum-
brado a una pintura más realista de corte imitati-
vo. En su opinión, “la exposición del Ayuntamien-
to mostró unas cuantas telas excelentes: las de
Marchand, de Hartung, de Soulages, de Buffet”.26
Ciertamente, se perdía una oportunidad de oro
para romper con la atonía artística imperante y
vincularse al tren de la moderni dad. La muestra no
tuvo eco en los pintores valencianos, ni siquiera en
los más progresistas. Había que esperar todavía al-
gún tiempo para que la semi lla fructificase. 
Mucha mayor acogida que la anterior tuvo la ex-
posición titulada Arte abstracto español, organi-
zada por el Instituto Iberoamericano de Valencia
en mayo de 1956. Las obras se mostraron en el Sa-
lón de Exposiciones del Ateneo Mercantil, bajo la
organización de José Luis Fernández del Amo, Vi-
cente Aguilera Cerni y Manolo Millares. El obje-




23 LASSAIGNE, Jacques. “Tendencias recientes de la pintura francesa (1945-1955)”, en catálogo exposición LASSAIGNE, Jac-
ques (com.). Tendencias recientes de la pintura francesa (1945-1955). (Exposición celebrada en Valencia, Salón de Fiestas del
Ayuntamiento de Valencia e Instituto Francés, V-1955). Valencia, Dirección General de Bellas Artes, 1955, p. 9.
24 ANÓNIMO. “Tendencias recientes de la pintura francesa”, Las Provincias, Valencia, 6-V-1955, p. 14.
25 OMBUENA, José. “Exposición ‘Tendencias recientes de la pintura francesa (1945-1955)’. ¿Principio o fin de una etapa?”, Le-
vante, Valencia, 11-V-1955, p. 5.
26 FUSTER, Joan. “Abstractos, realistas y todos los demás”, Levante, Valencia, 12-VI-1955, p. 7.
Fig. 4. Equipo 57, PA-20, 1959.
importantes cultivadores del arte abstracto en Es-
paña, tanto constructivistas como informales, que
permitiera la difusión de esta vanguardia tan vitu-
perada por algunos sectores.
La iniciativa era digna de admiración por el aco-
pio de escultores,27 pintores28 y críticos de arte29
que se dieron cita en torno al acontecimiento.
Procedían fundamentalmente de Madrid, Barcelo-
na y Valencia. José Luis Fernández del Amo, direc-
tor en aquel momento del Museo Nacional, expo-
nía en la presentación del catálogo las intenciones
de la muestra, cuando señalaba con toda claridad
que “el conjunto de obras que constituye esta ex-
posición se ha reunido para la divulgación del ar-
te abstracto”.30 Su defensa de la nueva vanguar-
dia era realmente decidida con frases como: “no
quiera ver pintura, ni escultura, ni acuarela, ni
grabado; artes clasificadas. Acuda con capacidad
de asom bro y permeabilidad para la sensación de
lo plástico. Para ver paisaje salga al campo, y no
se ponga delante de un bodegón si no espera co -
merlo”.31
El catálogo nos muestra una gran cantidad de tex-
tos cuyo objetivo último era el de respaldar una
tendencia que se iba abriendo paso con grandes
dificultades en la sociedad del momento. La divi-
sión de opiniones en torno a la validez o no del
arte abstracto había quedado ya bien patente en
el citado Primer Con greso Internacional de Arte
Abstracto, celebrado en Santander en 1953. Los
escritos de los críticos abundaban con insistencia
en la idea de que el arte abstracto debía ser consi-
derado como una tendencia más en el seno de las
vanguardias del siglo XX y que se debía despejar
todo recelo y discriminación hacia él. Para ello tra-
taron de definir su identidad y naturaleza, siste-
matizar las distintas vertientes de su estética, ex-
plicar su aparición como resultado de una lógica
evolutiva, poner de manifiesto las dificultades de
su génesis y delimitar sus valores plásticos.
El título de las obras32 nos indica el carácter abs-
tracto de toda la muestra. Se presentó fundamen-
talmente la vertiente constructivista de la abstrac-
ción, practicada, en aquel entonces, por un volu-
men amplio de los expositores. Sin embargo tam-
bién estuvo presente la versión informalista, re-
presentada por algún pintor catalán y por varios
de los futuros miembros del grupo El Paso de Ma-
drid.
La prensa no supo ver el alcance e importancia
que la muestra tenía para la ciudad de Valencia.
Los comentarios fueron discretos y el aconteci-
miento pasó sin pena ni gloria a los ojos de la crí-
tica. Algún periódico hizo hincapié en que “parti-
cipan en ella los más destacados artistas españoles
que cultivan dicha tendencia artística y su conjun-
to presenta el más alto interés para el conoci-
miento de esta corriente”.33 También se señaló
que “como muestra de arte abstracto la exposi-
ción es real mente interesante, y es indudable que
será visitadísima. Y discutidí sima”.34 Quizá la pren-
sa con su indiferencia fue más condescendiente
que los mismos espectadores. Una carta enviada
al periódico Jornada revelaba un talante muy con-
trario al arte abstracto. El texto que recogemos a
continuación constituye un botón de muestra de
259
[núm. 23, 2014]
EUSEBIO SEMPERE Y LOS ORÍGENES DE LA ABSTRACCIÓN GEOMÉTRICA ESPAÑOLA
27 José Ramón Azpiazu, Antonio Martín Chirino y Ángel Ferrant.
28 Eduardo Alcoy, Rafael Canogar, Francisco Farreras, Luis Feito, José Gumbau, Santiago Lagunas, Manolo Millares, Carlos Pla-
nell, Manuel Rivera, Antonio Saura, Eusebio Sempere, Juan José Tharrats y Antonio Valdivieso.
29 José Luis Fernández del Amo, Juan Eduardo Cirlot, Sebastián Gasch, Manuel Conde, José María Moreno Galván, Luis Felipe
Vivanco, Manuel Sánchez-Camargo, Vicente Aguilera Cerni, Juan Antonio Gaya Nuño y Cirilo Popovici.
30 FERNÁNDEZ DEL AMO, José Luis. “Advertencia”, en catálogo exposición FERNÁNDEZ DEL AMO, José Luis (com.). Arte abs-
tracto español. (Exposición celebrada en Valencia, Salón de Exposiciones del Ateneo Mercantil, del 16-V-1956 al 30-V-1956).
Valencia, Instituto Iberoamericano, 1956.
31 Idem.
32 Formas estáticas, Pintura, Composición, Dinamismo orgánico, Palpitación azul, Maculatura, etc.
33 ANÓNIMO. “Hoy se inaugura la Exposición de Arte Abstracto Español”, Levante, 16-V-1956, p. 2.
34 ANÓNIMO. Valencia, “Arte abstracto, en el Ateneo”, Las Provincias, 17-V-1956, p. 18.
Fig. 5. Catálogo Arte Abstracto Español, Instituto Iberoa-
mericano de Valencia, 1956.
la situación sociológica de algunos sectores del
momento poco proclives a experiencias artísticas
contrarias al realismo: “He tenido la ocurrencia de
ir a visitar la exposición de pintura que titulan de
arte abstracto, en el Ateneo Mercantil […] Pues
bien; no comprendo cómo a esto se le puede lla-
mar pintura. De todos los cuadros que vi, nada
absoluta mente nada de los garabatos que en ellos
hay se parece en manera alguna a persona o cosa
que mis retinas hayan captado a lo largo de cerca
de cincuenta años de vi sión […] pero esto, seguro
que a mi sobrinita, de cuatro años, le doy un pin-
cel y colo res, y, aparte de ponerse perdida, hará
algo abstracto”.35
No quedaría completo este panorama que quere-
mos perfilar sobre los orígenes de la abstracción
española, sin una referencia al valenciano Grupo
Parpalló (1956-1961)36 que constituye sin duda el
intento más elaborado de corporativismo artístico
de todos cuantos habían tenido lugar hasta el
momento en la ciudad de Valencia. El colectivo
consiguió aglutinar en sus filas a un buen número
de los artistas más renovadores del ámbito valen-
ciano del momento, tanto abstractos como figura-
tivos, procedentes de las tres provincias. Los im-
pulsores de la idea fueron el crítico de arte Vicen-
te Aguilera Cerni y el pintor Manolo Gil Pérez (fa-
llecido prematuramente en 1957 a los treinta y
dos años de edad), junto a un conjunto amplio de
artistas que se fue reduciendo con el paso del
tiempo.37
Sin duda la iniciativa más interesante del Parpalló,
en relación al tema que nos ocupa, fue la organi-
zación de la muestra titulada Primera Exposición
Conjunta de Arte Normativo Español,38 inaugura-
da en la Sala del Ateneo Mercantil de Valencia el
12 de marzo de 1960. Fue puesta en marcha por
Vicente Aguilera Cerni, Antonio Giménez Pericás
y José María Moreno Galván con miembros del
Parpalló (Sempere, Alfaro, Monjalés, Balaguer,
Martínez Peris, Navarro) y otros participantes en




35 S. M., “Arte abstracto”, Jornada, 18- V-1956.
36 PATUEL, Pascual “El grupo Parpalló”, Archivo de Arte Valenciano, 1990, nº 71. RAMÍREZ, Pablo (com.). Grupo Parpalló
(1956-1961) (Exposición celebrada en Valencia, Sala Parpalló, de I-1991 a II-1991). Valencia, Diputación Provincial de Valencia,
1991. RAMÍREZ, Pablo. El Grupo Parpalló. La construcción de una vanguardia, Valencia, Diputación Provincial de Valencia,
2000. RAMÍREZ, Pablo (com.). Grupo Parpalló 1956-1961. 50é aniversari (Exposición celebrada en Alicante, Sala Municipal de
Exposiciones “Lonja del Pescado”, de X-2006 a XI-2006). Alicante, Generalitat Valenciana, 2006.
37 Llegaron a formar parte del grupo en sus cinco años aproximados de vigencia los críticos Vicente Aguilera Cerni y Antonio
Giménez Pericás; el escritor José Luis Aguirre; el periodista Juan Portolés; el médico Ramón Pérez; los pintores Agustín Alba-
lat, Doro Balaguer, José Marcelo Benedito, Vicente Caste llano, Juan Genovés, Jacinta Gil, Manolo Gil, Víctor Manuel Gimeno,
José María de Labra, Joaquín Michavila, Monjalés, Salvador Montesa, Vicente Pastor Pla, Francisco Pérez Pizarro, Luis Prades,
Juan de Ribera Berenguer, Eusebio Sempere y Salvador Soria; los escultores Andrés Alfaro, José Esteve Edo, Amadeo Gabino y
Nassio Bayarri; los arquitectos Juan José Estellés, Pablo Navarro, y Roberto Soler Boix; y el decorador José Martínez Peris. No
obstante, dentro de la agrupación se fue produciendo una criba progresiva que terminó por reducir el colectivo a unos pocos
miembros que presentaban una orientación fundamentalmente abstracta –geométrica o informalista–, hasta el punto que en
1961 había quedado reducido a los artistas Alfaro, Balaguer, Martínez Peris, Monjalés y Sempere, más Aguilera Cerni y Gimé-
nez Pericás como teóricos.
38 AGUILERA CERNI, Vicente (com.). Primera Exposición Conjunta de Arte Normativo Español (Exposición celebrada en Valen-
cia, Ateneo Mercantil, del 12-III-1960 al 26-III-1960). Valencia, Grupo Parpalló, 1960. BARREIRO LÓPEZ, Paula. Arte Normativo
Español. Procesos y principios para la creación de un movimiento, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Científicas,
2005. RAMÍREZ, Pablo; LLORENTE, Ángel (com.). Arte Normativo: 50 aniversari de la Primera exposició conjunta d’art nor-
matiu espanyol (Exposición celebrada en Alicante, MACA, Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana, del 13-XI-2010
al 6-II-2011). Valencia, Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana, 2010.
Fig. 6. Catálogo Grupo Parpalló, Sala Gaspar, Barcelona,
1959.
Manuel Calvo, José María de Labra). Los organiza-
dores pretendían ofrecer de forma conjunta un ti-
po de estética geométrica que estaba presente en
el seno del Parpalló, pero enmascarada por la pro-
liferación de otros lenguajes, y presentar a la opi-
nión pública un balance del desarrollo de esta
tendencia en el seno del arte español.
Aguilera Cerni señalaba, casi treinta años des-
pués, su objetivo: “Nuestra intención era clara:
oponer a la indeterminación, al irracionalismo e
individualismo de la dominante alternativa infor-
mal, una opción orientada justamente hacia lo
contrario, la norma, la intencionalidad en cuanto
deber moral y el intento de intervenir en el ámbi-
to social, haciendo coincidir las amplitudes del ar-
te con las del diseño concebido en su sentido más
amplio, como creador de las formas del ambiente
humano al servicio de la vida”.39 El texto muestra
claramente la apuesta de Aguilera por la Abstrac-
ción Geométrica en detrimento del Informalismo
que siempre consideró como subjetivo y poco
comprometido con la colectividad. En su visión
personal, la geometría –de gran objetividad y ri-
gor formal– podía armonizar mucho mejor con
todas las manifestaciones artísticas en general, y ha-
cer realidad el objetivo último bauhausiano de la
integración de las artes bajo el cobijo de la arqui-
tectura, en comunión con la ideología de Walter
Gropius. En este sentido consideraba que el Norma-
tivismo estaba llamado a configurar un nuevo en-
torno humano que comprendía “desde las vastas
planificaciones de la urbanística hasta la arquitectu-
ra, la pintura, la escultura y el diseño industrial”.40
Con el Normativismo –tal como lo entendía Agui-
lera Cerni– se quería infundir en el arte una ver-
tiente ética de perfil social, que los individualis-
mos informalistas difícilmente podrían aportar. En
el fondo de esta intención está presente la ideolo-
gía del Constructivismo ruso (y de otras tenden-
cias geométricas) expresada claramente en el Ma-
nifiesto Realista (Moscú, 1920) de los hermanos
Anton Pevsner y Naum Gabo.
La exposición puso de actualidad además el térmi-
no Arte Normativo, ideado por Aguilera Cerni41
en colaboración con Moreno Galván y Giménez
Pericás para referirse a la Abstracción Geométrica.
Por ese tiempo fueron varios los tratadistas que
formularon sus posiciones acerca del normativis-
mo. Con todo ello se pretendía alumbrar un nue-
vo movimiento de ámbito español que permitiese
reunir a los artistas y grupos constructivistas que
trabajaban desconectados entre sí. El hecho de in-
troducir el adjetivo español en el título de la
muestra y de invitar a artistas de procedencia tan
diversa (Córdoba, A Coruña y Oviedo) nos confir-
ma la idea de que se quería ir más allá de lo que
el grupo había sido hasta ese momento. Sin em-
bargo, la iniciativa partía del Parpalló, que asumía
ahora el propósito de “coordinar el normativismo
español como movimiento nacional”.42 De esta
forma se hacía posible la continuación e investiga-
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39 AGUILERA CERNI, Vicente. “Valencia: 1956-1968”, en catálogo exposición GIL MARTÍNEZ, Julián (com.). Arte Geométrico en
España 1957-1989 (Exposición celebrada en Madrid, Centro Cultural de la Villa, del 7-IV-1989 al 30-IV-1989). Madrid, Centro
Cultural de la Villa, 1989, p. 17.
40 AGUILERA CERNI, Vicente. “Arte normativo español. Primera pan carta de un movimiento”, Cuadernos de arte y pensa-
miento, 1960, nº 4, p. 54.
41 Véase AGUILERA CERNI, Vicente. “Libertad y alienación ante la IV Bienal de San Marino”, Suma y Sigue del Arte Contem-
poráneo, 1963, nº 4.
42 SÁNCHEZ-GIJÓN, Antonio. “Arte con norma moral: Normativismo. Entrevista con Aguilera Cerni”, Levante, 12-III-1960, p. 5.
Fig. 7. Catálogo-Cartel Primera Exposición Conjunta de Arte
Normativo Español, 1960.
Aguilera Cerni, Gimémez Pericás y Moreno Gal-
ván redactaron varios artículos publicados en
revistas especializadas. En ellos se intentaba
precisar el concepto de Normativismo43 desta-
cando las múltiples facetas que encierra y tra-
tando de infundir raíces doctrinales al movi-
miento que se estaba gestando. Perfilaban el
Arte Normativo como un movimiento interesa-
do por la mejora del entorno humano, en la
misma línea que apuntaban los constructivistas
rusos. Su deseo de objetividad reaccionaba con-
tra los expresionismos individualistas del Infor-
malismo. Aguilera conectaba en cierta manera
con los presupuestos bauhausianos de la inte-
gración de las artes y entendía la práctica artís-
tica no sólo como solitario acto creador que
queda encerrado en sí mismo, sino como exten-
sión de la creatividad hacia un colectivo huma-
no más amplio a través del diseño industrial lo
cual contribuye a la mejora de las condiciones
de vida del hombre. 
La exposición concluyó sin que la crítica44 le hubie-
se dedicado todo el interés que el acontecimiento
merecía. Fue un acontecimiento que no llegó a te-
ner la proyección hacia el exterior que de él se es-
peraba, como foco de atracción y punto de parti-
da que pudiera vertebrar de una vez por todas el
disperso movimiento de la geometría española.
Lo cierto es que no hubo una segunda convocato-
ria, aunque también es verdad que el Parpalló se
disolvía en febrero del año siguiente. Era utópico
esperar que el Parpalló consiguiera aglutinar el
movimiento geométrico español, puesto que mu-
chos de sus miembros estaban estéticamente en
las antípodas. Además el Informalismo gozaba de
plena salud y acaparaba de hecho gran parte de
la atención en los ambientes vanguardistas del
momento. 
Quizá a partir del 1964 el constructivismo hubiese
podido ser alternativa al arte informal como vía
de prolongación abstracta junto a los realismos
sociales. Aguilera Cerni analizaba –varios años
después– las causas del desmoronamiento: “El he-
cho de que el movimiento abortara prematura-
mente demostró la probable inmadurez de quie-
nes participamos en él, y, desde luego, la existen-
cia de un error básico, pues se supuso, equivoca-
damente, que un arte de investigación formal –in-
cluso con la mayor densidad ideológica– podía co-
operar a la marcha de los procesos sociales sin tra-
tar de actuar sobre las estructuras. De este modo,
el problema moral y sociológico acabó imponien-
do soluciones que serán incomprensibles para
quienes todavía sigan creyendo en la autonomía
del arte y de la cultura”.45
La década de los años sesenta registra un relanza-
miento de la abstracción geométrica que conti-
nuará en los períodos siguientes prácticamente
hasta la actualidad, enlazando con la relectura de
las vanguardias que se producen al calor de la
Posmodernidad. El impulso viene dado por la re-
activación económica que experimenta el país,
fruto del Plan de Estabilización (1959) y el final de
la autarquía. A mediados de la década, cuando el
Informalismo empiece a declinar, la geometría
principia un período de gran fecundidad, repleto
de iniciativas grupales e individuales, las cuales
comparten escena con nuevos movimientos de
signo figurativo: Pop Art, Nueva Figuración, Rea-
lismo Social, etc. Prueba de ello es la gran canti-
dad de iniciativas46 de carácter geométrico que se
registran a partir de este momento.
Eusebio Sempere
En este contexto que hemos intentado trazar se




43 AGUILERA CERNI, Vicente. “Arte normativo español. Primera pancarta de un movimiento”, Cuadernos de arte y pensa-
miento, 1960, nº 4. GIMÉNEZ PERICÁS, Antonio. “‘Arte Normativo’. La estética de un arte sin objetos”, Acento Cultural, 1960,
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mativismo no es un clasicismo”, Acento Cultural, 1961, nº 31-34.
44 ALONSO-FUEYO, Sabino. “Artista: ‘Tú debes’”, Levante, 13-III-1960. GIMÉNEZ PERICÁS, Antonio. “Exposiciones. En el Ate-
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cante, 1923-1985). Su formación47 en la Escuela de
Bellas Artes de Valencia (1941-1948) se realizó
dentro de los cauces tradi cionales48 que la institu-
ción ofrecía en los años cuarenta, muy influida
por el realismo decimonónico, la corriente soro-
llista y el aprendizaje del oficio duro presidido por
el dibujo. Cursa las especialidades de pintura y
grabado, pero su interés durante estos años mira-
rá más a la pintura barroca española y al propio
Goya que al luminismo al uso. En esta vetusta ins-
titución, la modernidad brillaba por su total au-
sencia, si exceptuamos la influencia de Alfons
Roig,49 profesor de Liturgia y cultura cristiana des-
de 1939, que les hablaba de Kandinsky, Matisse o
Le Corbusier. También causó cierta influencia en
los últimos años de estancia en la Escuela la expo-
sición Artistas franceses contemporáneos, celebra-
da en febrero de 1945 en el vestíbulo de la Feria
Muestrario. Permitió poner al alcance del público
toda la vanguardia francesa de principios de siglo.
Era posiblemente la primera vez que se podían
admirar en Valencia estas producciones, que sólo
se conocían a través de impresiones, llegando a
reunir casi un centenar de obras entre pinturas,
esculturas, dibujos y grabados.50 A partir de este
año se detecta en la obra de Sempere cierta afini-
dad con el Postimpresionismo.
La oportunidad de romper con este ambiente
anodino se produce en 1948, gracias a una beca
de 3.000 pesetas del SEU para ampliar estudios en
París. Reside en el Colegio de España de la Ciudad
Universitaria y contacta en directo con toda la
modernidad parisina que pondrá en tela de juicio
todos sus cimientos artísticos anteriores. Regresa a
Valencia en junio de 1949 con una serie de veinte
aguadas que había realizado durante la estancia.
La primera oportunidad de mostrar sus trabajos
tiene lugar en la Sala Mateu de Valencia51 durante
el mes de julio de ese mismo año. El propietario
de la galería José Mateu decidió abrir el local a
pesar de que la temporada oficial de exposiciones
estaba ya clausurada. La exposición fue un absolu-
to fracaso comercial. El dueño de la sala parecía
intuir los resultados, conociendo bien la situación
del público valenciano. Por ello en el mismo catá-
logo señalaba: “Para muchos esta exposición será
de verdadero desconcierto, para otros una lección
más de pintura joven [...] Y ahora tú, visitante, si
estos gouaches te ponen un poco fuera de ti, mí-
ralos con calma una y varias veces y verás cómo
poco a poco irás compenetrándote en la obra de
este joven pintor, al que yo deseo una serie de
grandes éxitos en esta su nueva visión pictórica”.52
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47 RAMÍREZ, Pablo (com.). Eusebio Sempere: Los años de formación 1940-55 (Exposición celebrada en Valencia, Universidad
Politécnica de Valencia, del 13-I-1999 al 12-II-1999). Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, 1999.
48 PINEDO HERRERO, Carmen; MAS ZURITA, Elvira; MOCHOLÍ ROSELLÓ, Asunción. 250 años. La enseñanza de las bellas artes
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Fig. 8. Eusebio Sempere. Sin título, h. 1949.
La prensa dedicó algunos espacios a la obra de
Sempere, mostrando un cierto escepticismo o de-
jando de emitir juicios de valor en el mejor de los
casos. El periódico Jornada afirmaba que las obras
“tienen gracia y viveza de color y componen en
ocasiones acordes audaces y decorativos. Pueden
constituir bellísimos motivos ornamentales para la
cerámica, para el arte textil, para mosaicos”.53 En
estas palabras se deja entrever la poca considera-
ción del crítico hacia la producción de Sempere,
descalificándola como obra de arte y reduciendo
su valor a simples “motivos ornamentales” ade-
cuados para el diseño industrial. 
La crítica de Felipe Garín fue más constructiva, al
intentar hacer un comentario sobre las obras más
que un juicio de valor. Entre otras cosas señalaba:
“aquí también está todo en estado de nebulosa,
porque, de un lado, se rehúye la acabada, o al
menos claramente alusiva, referencia del mundo
objetivo, y de otro, al eludir eso, no cabe, psicoló-
gicamente, sino apuntar vaguísimas anotaciones
formales, más o menos «deshechas», pero, al ca-
bo, apoyadas en cuanto nos circunda: en la calle,
en el jardín o en la bóveda sideral, por ejemplo.
Cuando no, plasmar meras composiciones cromá-
ticas, en planitud absoluta, y radicalmente abs-
tractas”.54
Algunas de estas composiciones recuerdan ligera-
mente las obras geométricas de Vassily Kandinsky,
realizadas a partir de los años veinte, en la época
de su vinculación a la Bauhaus alemana. Sempere
nos confirma la fascinación que le causó una ex-
posición de Kandinsky en la galería René Drouin,
visitada durante la estancia en París, lo que confir-
maría la influencia: “En una galería que desapare-
ció pronto y que dirigía… se colgó una exposición
antológica de W. Kandinsky. Quedé deslumbrado.
Para mí suponía la etapa lógica de la pintura lle-
vada a sus últimas consecuencias. Era un camino
que yo debiera continuar recorriendo. Aún igno-
raba la obra de Mondrian”.55
Las reproducciones en prensa nos permiten hacer-
nos una idea de su fisonomía. Están constituidas
por formas circulares y líneas serpenteantes, deli-
mitadas por gruesos contornos en negro. La pers-
pectiva queda totalmente abolida, pues la obra se
desarrolla en un solo plano. Las formas están con-
cebidas con gran libertad, sin adecuarse a una ge-
ometría rigurosa. Se detecta –a juzgar por los co-
mentarios de la prensa– una gran restricción cro-
mática y la utilización de tonos puros, que no pre-
sentan gradaciones tonales. En general, las obras
eran fruto de visiones abstractas de la realidad cir-
cundante al artista. Algunos de los títulos como
Universo, Jardín, Paisaje del campo de fútbol, así
lo demuestran, pero otros títulos nos indican la
vocación completamente abstracta (Abstracción,
en ocre y negro; Composición en espiral ). La críti-
ca del momento las describía como “manchas de
colores puros, bien complementados, a veces pa-
recidos a los ejemplos de células y tejidos en for-
mación vistos al microscopio según los libros de
patología o los de historia natural”.56
Años más tarde Sempere, con la perspectiva que
da el paso del tiempo, comentó estas pinturas
aclarando las fuentes de las que partía y las pre-
tensiones de adaptar a su personalidad el impacto
del tratamiento formal del Cubismo, junto al cro-
matismo de procedencia Fauve: 
Estos trabajos respondían al deslumbramiento que
me produjo la observación de obras de tendencia no
figurativa expuestas por entonces en las galerías de
París, si bien las que más abundaban, eran las llama-
das informalistas. Sobre todo, fueron producto de
un somero análisis del cubismo y de los colores pla-
nos del grafismo de Matisse. Pinté estos papeles, to-
mando colores e impresiones de la realidad, pero es-
quematizando las formas geométricas onduladas o
espirales, sin llegar a las tramas lineales que apare-
cieron tres o cuatro años más tarde.
Los títulos que di a estos “gouaches”, Espacio, Abs-
tracción en cuatro colores, Tiempo en colores, deno-
tan simplemente el deseo de resumir y simplificar las
formas cubistas y de llegar a la máxima pureza ex-
presiva del color.
Es posible que el intento no fuese válido y por ello,
decidí destruir estas pinturas dos años después.57
A pesar de la poca acogida del público y el escaso
reconocimiento por parte de la crítica, esta expo-
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primera muestra de arte abstracto realizada en el
seno del mundo artístico valenciano, y sin duda
una de las primeras individuales que se realizaron
en todo el Estado Español. La prensa del momen-
to no ocultó esta circunstancia al señalar que se
trataba de: “la primera exposición de la llamada
pintura abstracta que se celebra en Valencia; al
menos que yo sepa. El suceso vale como si de
pronto quedara abierta una ventana sobre deter-
minada corriente artística hoy en boga; también
ha sido como si hubiese arrojado una piedra en el
agua estancada y plácida de nuestra vida artística
local”.58
El fracaso total de la muestra determinó su re-
greso a París59 al final del verano de 1949. Em-
pieza ahora una época de privaciones materia-
les, porque se acabó pronto el dinero y tuvo que
hacer trabajos de todo tipo para poder subsistir.
A pesar de las penurias, la residencia en la ciu-
dad del Sena le va abriendo nuevos horizontes
estéticos y posibilidades, algunos gracias a los
contactos de Alfons Roig. Estos primeros años se
caracterizan por un deambular por distintos len-
guajes que evocan el descubrimiento en directo
de Cézanne, Klee, Braque, Picasso, Matisse, Mo-
digliani, Delaunay..., aunque su mirada se va tor-
nando cada más rigurosa y formalista, sin des-
preciar el color. En puertas a abrazar el cinetis-
mo, Sempere dirige su mirada hacia una geome-
tría plenamente abstracta de cuadrados y rectán-
gulos, con un tipo de obra que nos recuerdan los
inicios del neoplasticismo holandés. El punto de
llegada que da pie a una nueva etapa ya madura
se produce hacia 1953, con obras que empiezan
a explorar el movimiento virtual, tendencia que
por esos años daba sus primeros pasos de la ma-
no de artistas como Victor Vasarely o Jesús Rafa-
el Soto.
Las primeras obras que podemos considerar ple-
namente cinéticas, corresponden a una amplia
serie de aguadas, realizada en París entre los
años 1953 y 1960. Son obras de pequeño formato
sobre cartulina. La pobreza del soporte y de la
técnica evidencian sus escasos medios económicos
para comprar materiales, pero es curioso compro-
bar que Sempere va a ser fiel durante toda su vi-
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Fig. 9. Eusebio Sempere. Pintura, 1949.
Fig. 10. Eusebio Sempere. Sin título, 1954.
da a la técnica de la aguada, cuyos secretos y po-
sibilidades empieza a conocer en este momento.
Estos gouaches –como se les conoce genéricamen-
te– están formados por estructuras geométricas
que albergan en su interior gra fías lineales muy
precisas. Para conseguir los efectos cinéticos, Sem-
pere se sirve de varios procedimientos ópticos que
van a constituir la base operacional de toda su
producción. Inicialmente recurre al trazado de lí-
neas paralelas muy juntas o líneas concéntricas. La
redundancia continua de la misma forma hace
que el ojo humano no sea capaz de distinguir con
precisión los espacios rallados de los intersticios
del fondo. Como consecuencia se generan en la
retina toda una serie de vi braciones ópticas de
movimiento virtual. En ambos casos, el resultado
es similar al que produce la figura radiada de Mc
Kay. Para acentuar más los efectos divide sus es-
tructuras en partes y traza las tramas lineales de
cada una de ellas con una dirección tangencial.
De este modo, se consigue aumentar más la per-
plejidad visual del espectador, el cual no sólo se
siente perturbado por la imposibilidad de fijar
adecuadamente la imagen, sino también por los
continuos cambios de orientación de los planos.
En el año 1956, comentaba su interés por el mun-
do del cinetismo: “El arte del porvenir o, por lo
menos, el más inmediato correrá paralelo al ciné-
tico. El movimiento y las búsquedas espaciales em-
piezan a suplir al cuadro estático y en dos dimen-
siones; es por esto que insistamos en que ha
muerto la pintura del caballete. El cuadro, según
lo hemos entendido hasta ahora, no servirá más
que de punto de partida a las búsquedas encami-
nadas al dinamismo de sus elementos y para
adaptar a él los más nuevos descubrimientos de la
técnica y de la mecánica actual”.60
En julio de 1955 participa en la convocatoria del
parisino X Salon des Réalités Nouvelles con dos re-
lieves luminosos. Son un tipo de obras que empie-
za a construir un año antes y seguirá diseñando
hasta su marcha a Madrid en 1960, con un total
de unos quince ejemplares. Sempere trabaja aho-
ra directamente con la luz artificial, instalada en
cajas de madera. La luminosidad emana hacia el
exterior a través de unos agujeros geométricos re-
cubiertos con entramados lineales –a modo de ce-
losías geométricas u ovaladas– de una fenomeno-
logía bastante similar a la de los gouaches. Sus ca-
jas evocan edificios racionalistas de cuyo interior
emana la luz artificial por las ventanas. En pala-
bras de José Corredor-Matheos, “El movimiento
que sugieren sus ‘gouaches’ se da realmente en
sus relieves”.61 El cinetismo se consigue con la in-
termitencia de la luz y el juego cambiante de in-
tensidades y colores, gracias al empleo de lámpa-
ras y motores. La obra va modificando su aspecto
por espacios cortos de tiempo. Ciertamente, Sem-
pere abría una serie de posibilidades estéticas, a
partir de la luz artificial, que iban a tener un am-
plio cultivo unos pocos años más tarde.
Con motivo del Salón entrega en mano copias de
su Manifiesto de la Luz en el que daba cuenta de
dichas obras. Sempere pretendía llevar el cinetis-
mo a sus últimas consecuencias, más allá del sim-
ple movimiento virtual. Para ello ilumina por de-
trás las mismas retículas que venía trabajando en
los gouaches y consigue potenciar más todos los
efectos ópticos que ya hemos indicado anterior-
mente. Entre otras cosas señala: “Los trabajos que
expongo en Réalités Nouvelles intentan incorpo-
rar y desarrollar los problemas de la luz, dentro
de la plástica actual [...] He emprendido de nuevo
el problema lumínico, para extender el vasto hori-
zonte de posibilidades del arte no-figurativo. La
luz es, en los trabajos expuestos, el elemento
esencial. Nace de ellos y llega al espectador con
toda la fuerza de su presencia física, poetizada y
matizada por planos simples y materiales colorea-
dos o transparentes. Con estos relieves incorporo
a la plástica la dimensión espacial por medio de
distintos planos superpuestos. También la movili-
dad por la que la luz proyectada establece, me-
diante el tiempo, un diálogo poético entre los ele-
mentos que componen la obra”.62
La investigación continúa hacia una madurez ple-
na que se dará de forma temprana. La visita a la
exposición colectiva que Victor Vasarely había or-
ganizado en 1955 en la galería Denise René63 pa-
rece ser decisiva a la hora de interpretar el nuevo




60 SEMPERE, Eusebio. “Yo veo el Arte en 1956, así”, Levante, 1-X-1956.
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hasta su vuelta a España realiza un centenar largo
de obras que se conocen habitualmente con el
nombre de los Gouaches de París. Hacia el año
1956-1957, recurre al efecto muaré, consistente
en entrecruzar dos o tres campos lineales con una
pequeña desviación de ángulo. La superposición
origina una red de trazos que genera igualmente
efectos de movimiento virtual. También se sirve
del mecanismo de los sistemas interrumpidos.
Consiste en introducir sistemas lineales dentro de
otros más amplios, pero variando la frecuencia, la
iluminación y el color. Las perplejidades percepti-
vas generan igualmente movimientos espaciales
diversos. Como nos señala Inmaculada Julián:
“No hay nada en ellos inmóvil. Responden plena-
mente a lo que se conoce bajo la denominación
de cinetismo virtual. Esta sensación de movimien-
to nos viene dada por el desacuerdo cromático y
por una continua sensación de inestabilidad grá-
fica que produce una acusada impresión de movi-
miento o vibración de la imagen que tenemos
delante”.64
En enero de 1960 abandona París y se instala defi-
nitivamente en Madrid en compañía de Abel Mar-
tín, artista que había conocido en Francia. Llega
con un cierto descontento por no haber alcanza-
do el reconocimiento que buscaba y atraído por
las nuevas inquietudes que se respiran en España,
aunque no era precisamente la Abstracción Geo-
métrica la corriente que más furor causaba, sino
el Informalismo, prodigado desde el Grupo El Pa-
so. En 1959 se había incorporado al Grupo Parpa-
lló, participando ya en la exposición que el colec-
tivo realiza en la Sala Gaspar de Barcelona ese
mismo año y en las siguientes hasta su disolución.
El éxito todavía tardará unos cinco años en llegar,
en especial a partir de su primera exposición indi-
vidual en la Galería Juan Mordó de 1965. Su con-
sagración definitiva viene con la antológica cele-
brada en las Salas de Exposiciones de la dirección
General del Patrimonio Artístico en marzo de
1980.
En Madrid mantiene su línea de investigación del
movimiento aparente y real, pero va a introducir
nuevos elementos que enriquecen su plástica. La
producción más abundante corresponde a las
obras realizadas en aguada, óleo, collage o seri-
grafía que van a ocupar una gran parte de su de-
dicación artística. Estas obras continúan profundi-
zando los efectos ópticos indicados, con fidelidad
a los fundamentos plásticos establecidos en los
Gouaches de París. No importa cuál sea la técnica,
porque el objetivo y el resultado caminan en la
misma dirección.
Observamos una mayor complejidad en el trata-
miento de las redes espaciales y un cierto abando-
no de los principios tan geométricos del período
francés. Las gamas cálidas en ocres o los anaranja-
dos evocan un contexto mucho más mediterráneo
y la luz se abre paso entre las tramas hábilmente
tejidas. Sempere continúa sistematizando en cam-
pos sus haces filiformes superpuestos, pero con
una mayor libertad y soltura. Está sacando todo lo
que de levantino hay en él e intenta inmortalizar
con un lenguaje abstractizante vivencias persona-
les, momentos fugaces que consigue traducir en
clave de forma, luz y color.
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64 JULIÁN, Inmaculada. Arte cinético en España, Madrid, Cátedra, 1986, p. 64.
Fig. 11. Eusebio Sempere. Relieve luminoso móvil, 1960.
Un bloque importante de obras evoca paisajes na-
turales, formaciones vegetales, estaciones del
año, lugares de la geografía española, etc. Los tí-
tulos nos guían en la interpretación adecuada: La-
go de noche (1962), Estanque (1963), Junio, julio
(1965), Arabesco de Sevilla (1966), etc. Es aquí
donde el racionalismo se torna lírico. Con sus sua-
ves redes lineales es capaz de condensar sus emo-
ciones más íntimas ante la contemplación de estos
ambientes, “teniendo como trasfondo el paisaje
recordado, visitado, habitado, percibido, patrimo-
nio de nuestra memoria”.65 Capta su color en ga-
mas correlativas, su luminosidad, las formas tími-
damente insinuadas. Todo ello bajo un velo de
sfumato leonardesco que modula el espacio, con-
seguido con el efecto muaré y los grafismos linea-
les muy juntos y finos. Todas estas obras respiran
la misma vida interior que los ambientes que las
originaron. En 1980, comentaba: “El tremendo li-
rismo que sirve de contrapunto a la rigidez de las
formas es lo más definido de mi personalidad y lo
que me diferencia de otros pintores llamados ci-
néticos. En ese sentido no soy nada ortodoxo, pe-
ro porque yo quiero que sea así, claro”.66
En otras ocasiones, es más fiel a sus orígenes cons-
tructivistas y mantiene vivo el estudio de la forma
geométrica en el espacio, invadido por los planos
lineales que constituyen el fondo omnipresente
de las figuras. Obras como Dos círculos en movi-
miento (1969), Forma lobular (1974), Rombos y
óvalos (1976), etc. son muy evidentes. Lo que ya
no abandonará nunca es la gama mediterránea
de color, con el azul marino, el rojo granate, el
anaranjado o el amarillo. Toda su investigación de
la estructura sobre el plano está transida de ele-
mentos cinéticos que huyen de la fría geo metría y
nos introducen en un contexto donde se dan cita
la virtualidad, el color y la luz.
Una experiencia que no debemos soslayar, en la
trayectoria de nuestro autor, es la iniciada en el
Centro de Cálculo de la Universidad Complutense
de Madrid,67 durante el último trimestre de 1968.
Sempere experimentó, con otros artistas del con-
texto español, la utilización del ordenador para la
realización de obras plásticas.68 Asumía el lengua-
je cibernético cuando las teorías de la gestalt ha-
bían dejado en él profunda mella desde hacía
años. Con el ordenador trataba de generar pintu-
ras de raigambre similar a las que había realizado
hasta ahora, pero sustituyendo la intuición artesa-
nal por el trabajo estrictamente controlado por la
técnica.
Las primeras obras estaban formadas por estruc-
turas de índole geométrica tomando como base
las curvas programadas por Eduardo Arrechea
que se representan gráficamente a partir de ecua-
ciones matemáticas y que Sempere divulgó en se-
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1971.
Fig. 12. Eusebio Sempere. Círculo y cuadrado rectángu-
los, 1970.
circunferencia sujeta a evoluciones sobre sí misma
y desplazamientos cartesianos hasta llegar a con-
figurar líneas onduladas de muelle similares a un
serpentín que recorre vertical u horizontalmente
el soporte y da nombre a la obra. Las interferen-
cias de las finísimas líneas trazadas por el plotter
forman ángulos inferiores a 45 grados que ante el
espectador se convierten en movimientos aparen-
tes de efecto muaré. El cinetismo todavía se acen-
túa más en virtud de la sinuosidad que presenta
cada serpentín. 
En esta misma línea realizó obras tituladas Haz de
septifolios con la fórmula de la computadora R =
COS W x COS (6 W + K). Ahora más que movimien-
tos de desplazamiento la circunferencia genera for-
mas esféricas que se abren como una flor apoyadas
sobre un punto básico muy luminoso. El movimiento
virtual está fuertemente potenciado por la densidad
de estructuras circulares que se interfieren entre sí.
Después de estos primeros intentos trabajó en la
reconstrucción de una figura mediante la descom-
posición geométrica de una retícula lineal.69 Sem-
pere aplicó esta metodología a un retrato suyo de
la cabeza. El programa del ordenador actuaba so-
bre los puntos desplazándolos y deformando su
figura de diversas maneras de acuerdo con leyes
similares a las de la Gravitación Universal. La de-
formación se producía según la mayor o menor
atracción que cada punto experimentaba a partir
del nivel de oscurecimiento. Según el grado de
atracción se desarrollaban variantes distintas de
un mismo tema, en este caso su propio retrato
que llegaba a alcanzar aspectos visiblemente dife-
rentes por la mayor o menor concentración de
puntos negros.
El último bloque de la producción artística de
Sempere correspondería a las obras tridimensio-
nales. Sempere empezó a realizar esculturas abs-
tractas de madera y metal en los años cincuenta,
con un tamaño inferior a 50 cm, pero han desapa-
recido. La dedicación más sistemática e intensa a
este tipo de obra no comienza hasta mediados de
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69 SEMPERE, Eusebio. “Después de los trabajos realizados...”, en catálogo exposición GARCÍA CAMARERO, Ernesto (com.). Ge-
neración Automática de Formas Plásticas. (Exposición celebrada en Madrid, Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid,
del 22-VI-1970 al 4-VII-1970). Madrid, Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid, 1970.
Fig. 13. Eusebio Sempere. Arabesco de Sevilla, 1966.
Fig. 14. Eusebio Sempere. Nuevo espacio con las curvas
gaussianas, 1969.
los sesenta, cuando su regreso a España le permi-
te disponer de instalaciones más adecuadas para
el trabajo a gran escala que las que podía tener
en París. No cabe, siquiera, la denominación de
“esculturas”, en el sentido tradicional del térmi-
no, porque el proceso industrial de su construc-
ción y los materiales (plástico, acero, aluminio,
hierro, cromados, etc.) las apartan por completo
de la tradición. Él mismo así lo indicaba al señar:
“yo no soy escultor […] son temas tratados en tres
dimensiones, empleando las sensaciones materia-
les en oscuro o claro”.70
A pesar de que estamos ante obras de aspecto
muy distinto a las pinturas, no podemos hablar de
un cambio de rumbo en la experimentación del
movimiento. Las líneas paralelas son aquí sustitui-
das por varillas metálicas que la luz natural se en-
carga de iluminar con el fin de crear los mismos
efectos de reverberación espacial y contrastes que
veíamos en los Gouaches de París. Algu nas son fi-
jas y sólo la multiplicación de elementos y/o el
desplazamiento del espectador introduce movi -
miento aparente. Otras, sin embargo, son suscep-
tibles de cinetismo real al ser accionadas por el es-
pectador o por algún dispositivo de tipo eléctrico.
Funcionan como un péndulo oscilante o un meca-
nismo rotato rio. En general podemos hablar de
tres tipologías que el artista irá realizando a lo
largo de su vida: rejas móviles, estructuras suspen-
didas y estructuras asentadas en el suelo. Este
abanico de posibilidades comparte la idea de mo-
vimiento virtual o real propia del cinetismo de
Sempere y constituye, en cierta manera, una tras-
posición a la tridimensionalidad de las investiga-
ciones llevadas a cabo anteriormente en el terre-




70 SORIA HEREDIA, Fernando; ALMARZA-MEÑICA, Juan Manuel (coor.). Arte Contemporáneo y sociedad, Salamanca, Instituto
Superior de Filosofía de Valladolid-Editorial San Esteban, 1982, p. 63.
Fig. 15. Eusebio Sempere. La Torre de Babel, Elche (Ali-
cante), 1969.
